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RESUMEN: En este artículo se presenta un retablo inédito, obra de Antonio Monroy, pintor y 
escultor, de origen baenense, y se añade al catálogo de este maestro, tan menguado por los avatares 
del tiempo. Retablo que aún se conserva en la parroquia de Nuestra Señora de la Asunción de La 
Rambla (Córdoba), aunque con una ubicación diferente para la que fue concebido. Se apoya este 
estudio en el hallazgo de una importante remesa documental inédita del Obispado de Córdoba, un 
expediente completo, donde se detallan los entresijos de su contrato, cómo fue elaborado, quién 
fue el maestro de obras y, además, el descubrimiento del dibujo original del propio Antonio de 
Monroy formando parte del expediente episcopal, del que se comprobará la influencia que los 
retablos y los dibujos de Ventura Rodríguez ejercieron en él.
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ABSTRACT: This article presents an unpublished altarpiece, the work of Antonio Monroy, 
painter and sculptor, of Baena origin, and is added to the catalog of this master, so diminished 
by the avatars of time. Altarpiece still preserved in the parish of Our Lady of the Assumption 
of La Rambla (Cordoba), although with a different location for which it was conceived. This 
study is supported by the finding of an important unpublished documentary remittance from 
the Bishopric of Córdoba, a complete file detailing the intricacies of his contract, how it was 
elaborated, who was the master of works and, in addition, the discovery of the original drawing 
Of the own Antonio of Monroy forming part of episcopal record, of which will be verified the 
influence that the altarpieces of Ventura Rodríguez exerted in him.
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1.  Ambientación sociocultural y artística de una época
Antonio de Monroy desarrolló su actividad artística en el tercer tercio del si-
glo  XVIII. Fue una época convulsa y llena de cambios sociales y políticos, que 
afectaron en gran medida al mundo de las artes. En 1752 había sido creada la Real 
Academia de las Artes de San Fernando en Madrid, con el fin de orientar hacia el 
buen gusto a la alta sociedad madrileña y formar a los jóvenes artistas en las nuevas 
teorías estéticas del neoclasicismo1. La producción artística vivió a caballo entre 
un rococó –que se negaba a desaparecer en los medios rurales y populares– y las 
ideas novedosas surgidas de la Ilustración, más extendidas entre las élites sociales, 
el clero y la nobleza, gracias en parte a los postulados que se estaban propagando 
desde la Real Academia de San Fernando. 
Carlos III será uno de los mayores transmisores de esas ideas neoclásicas. Im-
puso una serie de normativas a través de las Reales Órdenes, que fueron redactadas 
entre 1777 y 1789. En ellas se recogían diferentes preceptos a seguir en el mundo 
de las artes, como el uso del orden clásico en la arquitectura, que a su vez influyó 
directamente en la retablística2. Se fue imponiendo el gusto por la severidad en la 
composición y una mayor calidad en los materiales. 
En la capital, los primeros retablos que siguieron estas nuevas directrices fueron 
realizados a mediados de la centuria, algunos de la mano de Ventura Rodríguez3. 
Ciertas novedades más introdujo la Real Academia, por ejemplo la obligatoriedad 
de que todos los proyectos debían ser presentados para su aprobación y desde allí 
ser remitidos a las autoridades eclesiásticas, con sus preceptivos informes4. En el 
caso de los retablos, estos debían estar construidos en mármol, piedra y estuco; y 
en cuanto a la decoración, se prefería que se abandonaran los excesos barrocos y 
que predominara el gusto por el oro, la correcta utilización de los órdenes y las 
proporciones de la Antigüedad. Estas teorías se apoyaban en recientes y modernas 
ideas en torno a una concepción de la divinidad en la que «todo era buen orden y 
armonía»5. Empiezan a aparecer citas en libros de la época en que describirán las 
obras barrocas como verdaderas monstruosidades o incluso como el «más horrendo 
de los pecados»6.
 1 AZCÁRATE LUXÁN, I. et al., Historia y alegoría: los concursos de pintura de la Academia 
(1753-1808), Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1994, p. 3.
 2 MARTÍN GONZÁLEZ, J. J., «Problemática del retablo bajo Carlos III», Fragmentos, n.º 12-13 
y 14, Madrid, junio 1988, p. 33; DE LA BANDA y VARGAS, A., «El academicismo», Historia del 
Arte de Andalucía, tomo VII, Sevilla, Ed. Gever, 1989-1991, p. 95; DABRIO GONZÁLEZ, M. T. «La 
arquitectura de los retablos», Historia del Arte en Andalucía, tomo VI, Sevilla, Ed. Gever, 1989-1991, 
p. 404.
 3 MARTÍN GONZÁLEZ, J. J., «Problemática del retablo…», op. cit., p. 34.
 4 Ibidem, p. 36.
 5 RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS, A., «La reforma de la arquitectura religiosa en el reinado 
de Carlos III. El neoclasicismo español y las ideas jansenistas», Fragmentos, n.º 12-13 y 14, Madrid, 
junio 1988, pp. 115-116.
 6 SERRERA, J. M., «Los ideales neoclásicos y la destrucción del barroco», Archivo hispalense: 
revista histórica, literaria y artística, tomo LXXIII, n.º 223, 1990, p. 139.
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Siguiendo este movimiento reformista se realizaron obras tan destacadas en Cór- 
doba como el Colegio Santa Victoria, a cargo de Baltasar Drevetón y donde inter-
vino Ventura Rodríguez o la iglesia del Juramento de San Rafael, cuyo proyecto 
corrió a cargo de varios maestros, entre ellos Vicente López. Entre la retablística del 
momento, destacan retablo de la capilla de Santa Inés de la Catedral cordobesa de 
Baltasar Drevetón, el del Sagrario de la parroquia de Nuestra Señora de la Asunción 
de La Rambla de Miguel Verdiguier o el principal del templo de Santa Marina de 
Aguas Santas de Fernán Núñez de Alonso Gómez de Sandoval.
El germen de ese movimiento renovador fue el Cabildo de la Catedral; entre sus 
miembros había importantes y cultos ilustrados que abogaron por esa vuelta al orden 
clásico y la tendencia al abandono de la profusión ornamental propia del rococó, 
volviendo al uso de los elementos decorativos de carácter delicado y elegante7. A 
la cabeza de ese movimiento reformista y dentro del ámbito religioso, destacó el 
obispo Don Antonio Caballero y Góngora, imbuido en esa corriente neoclásica que 
estaba forjándose en la corte y que le llegará de nobles como el Duque de Fernán 
Núñez8. Este prelado inició la creación de la que iba a ser la primera Escuela de 
Pintura, Escultura y Grabado. Pero su muerte impidió su apertura y todo quedó en 
un proyecto. En dicha entidad se iba a promover la enseñanza de unas artes im-
pregnadas del clasicismo de la Academia, lo correcto y lo bello9. En esta tesitura se 
hallaba La Rambla, pueblo de realengo que tenía más vinculación con estos medios 
sociales que otras localidades limítrofes.
2.  El retablo de la capilla de los Gárate en La Rambla (Córdoba)
2.1.  Los protagonistas del encargo del retablo rambleño
Como ya se ha mencionado, fueron principalmente los altos cargos eclesiásti-
cos los encargados de las mayorías de las reformas y de las nuevas obras. Agustín 
Ayestarán y Landa fue obispo de Córdoba en los años 1788 al 1808, en donde vivió 
la desamortización de Godoy del año 1807 y la expansión de las ideas ilustradas10. 
Fue este prelado el protagonista junto con el pintor Antonio Monroy y el párroco 
de La Rambla, Juan Diego de la Portilla y Gálvez, de la construcción de un retablo 
 7 RIVAS CARMONA, J., «Notas para el neoclasicismo cordobés», Imafronte, n.º 2, 1986, 
pp. 26-28.
 8 RIVAS CARMONA, J., Arquitectura barroca cordobesa, Córdoba, Monte de Piedad y Caja 
de Ahorros de Córdoba, 1982, p. 25.
 9 VALVERDE CANDIL, M. y ZUERAS TORRES, F., Un siglo de pintura cordobesa (1791-
1891), Catálogo de la exposición, Córdoba, Diputación Provincial de Córdoba, 1984, s/f; RIVAS 
CARMONA, J., «Notas para el neoclasicismo…», op. cit., p. 45; y ARANDA DONCEL, J., El obispo 
Caballero y Góngora y la escuela de Bellas Artes de Córdoba, Córdoba, Catálogo de la exposición, 
Junta de Andalucía y Ayuntamiento de Córdoba, 1989, pp. 8-9.
10 MOYA ULLDEMOLINS, J. M., «La desamortización de bienes eclesiásticos en el municipio de 
Córdoba: 1798-1808», Boletín de la Real Academia de la Historia, 1986, tomo CLXXXIII, cuaderno I, 
enero-abril, p. 39.
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de carácter neoclásico bajo la advocación del Rosario para la parroquia de Nuestra 
Señora de la Asunción de La Rambla (Córdoba).
Estas nuevas ideas y este espíritu clasicista estuvieron detrás de los postulados 
que llevaron a Agustín Ayestarán a revisar una y otra vez el proyecto retablístico, 
como expresaba en la carta firmada en diciembre de 1799 en la que decía: «…mes 
de diciembre de 1799, el Ilmo. Sr. Don Agustín de Ayestarán y Landa…, enterado 
de todo lo que resulta de este expediente…, mando se trace y forma por maestro 
inteligente el diseño y dibujo del tal retablo, que deberá hacerse con toda sencillez, 
magestad y decoro correspondiente observándose la posible economía, excusando 
todos los excesos de talla que solo ocupan lugar, aumentan inútilmente los fastos y 
chocan con todo buen gusto…»11.
E incluso llegó a pedir que fuera modificado para adecuarlo a esos principios 
ilustrados de los que se ha hablado con anterioridad: «…Auto en la ciudad de 
Córdoba a 22 días del mes de enero de 1800… habiendo visto el diseño remitido 
por el vicario de la villa de La Rambla del nuevo retablo…, digo que para evitar 
los gastos de la talla y hechura de un segundo cuerpo que reconocía sobrepuesto 
para remate y a fin de proporcionar un aspecto más agradable de mejor gusto 
y mayor sencillez, parecía completamente se quitase dicho segundo cuerpo o 
remate, y que dicho retablo terminase en el semicírculo que figura o en un trián-
gulo…»12. 
En estos momentos, Ventura Rodríguez estaba en Andalucía inspeccionando unas 
obras en Málaga y Jaén, con motivo de examinar las tareas de rehabilitación y 
restauración que en dichas ciudades se estaban llevando a cabo tras el terremoto de 
Lisboa13. En el año 1772 se había hundido la cúpula de la iglesia del colegio de la 
Victoria y llamaron al arquitecto para arreglarla. Proyectó además la planta para 
la biblioteca del palacio episcopal14. Se conservaban algunos de sus dibujos en el 
archivo del obispado formando parte del inventario de objetos y mobiliario, que el 
obispo Caballero y Góngora había reunido para su escuela y que iban a ser desti-
nados a como materiales para la enseñanza de la pintura15. 
En La Rambla, Juan Diego de la Portilla y Gálvez era presbítero y cura de la 
parroquia de Nuestra Señora de la Asunción de La Rambla. El segundo hijo de un 
matrimonio que formaba parte de las élites locales de este pueblo cordobés, cons-
tituido por Fernando de la Portilla y Gálvez –rico hacendado– y Catalina Josefa 
del Río Mariscal, heredera de una de las fortunas más distinguidas. A la muerte de 
11 Archivo del Obispado de Córdoba [AOC], Sección Despachos Oficiales, La Rambla, año 1799, 
caja 7335, legajo 7.
12 Ibidem, legajo 8. 
13 CAMACHO MARTÍNEZ, R., «A propósito de Ventura Rodríguez y la iglesia de San Felipe 
Neri de Málaga», Atrio: revista de historia del arte, n.º 10-11, 2005, p. 108.
14 RIVAS CARMONA, J., «Notas para el neoclasicismo…», op. cit., p. 36.
15 ARANDA DONCEL, J., «Un proyecto ilustrado en la Córdoba del siglo XVIII: la Escuela de 
Bellas Artes del obispo Caballero y Góngora», Aphoteca, revista del departamento de historia del 
arte, n.º 6, 1986, p. 41.
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su hermano mayor y primogénito, amasará una gran fortuna16. En la década de los 
noventa se hallaba como párroco del templo rambleño, por lo que años antes debió 
pasar por el seminario. Es más que factible que estando estudiando en ese lugar 
pudiera conocer el proyecto arquitectónico de la biblioteca de Ventura Rodríguez, 
así como también las nuevas construcciones que en la ciudad se estaban llevando a 
cabo paralelamente a su época estudiantil. Siendo como era miembro de una desta-
cable familia, podría codearse con las altas esferas cordobesas y el arte que estos 
estaban promoviendo en esos momentos17. 
El 17 de agosto de 1799 impulsó la construcción del retablo aquí estudiado, tras 
haberse llevado a cabo la reforma del templo dentro del más puro estilo neoclasi-
cista. Insistió en que era una necesidad encargar la nueva obra debido al mal estado 
en que se encontraba el anterior. Un detalle importante y sin duda relacionado con 
ese movimiento antibarroco de mediados de la centuria, es la apreciación –que el 
presbítero redactó en esa carta y que envió al obispo–, de que el estilo en el que 
estaba realizado no iba acorde con la nueva obra del templo: «…El licenciado Don 
Juan Portilla Gálvez, presbítero vicario y cura de las iglesias de la villa de La Ram-
bla…: que la Obra Pia que… fundó Don Pedro López de Gárate, … tiene o posee 
el patronazgo de la capilla dedicada a María Santísima con el título del Rosario,…
que padeció igual ruina que el todo de la iglesia, … es indispensable para su adorno 
hacerle un retablo de nuevo: por el que tenía antiguo demás de haber quedado tan 
maltratado, que para reparar sus quiebros, es forzoso gastar más de lo que vale, 
tenía tan mal orden y estructura, que el volverse a poner será un lunar que afee lo 
demás de dicha parroquial, pues no corresponde ni a él todo de su obra, ni a el otro 
colateral del evangelio…»18.
De Antonio Monroy, las fuentes locales más antiguas dicen que nació en Baena 
(Córdoba) a finales del siglo XVIII en el seno de una familia muy modesta y que 
estuvo casado con Doña Juana Aguilera y Aguayo19. Según Ramírez de Arellano, en 
su infancia tuvo que dedicarse al oficio de peón albañil y no se sabe cómo aprendió 
el oficio de pintor20. Se escribió también que el motivo de su traslado a Córdoba fue 
poder trabajar en la que iba a ser la Escuela de Bellas Artes del obispo Caballero 
y Góngora; pero ni la escuela llegó a formarse, ni su nombre apareció nunca en 
ninguno de los documentos que en su día se crearon con motivo de la misma21.
16 RUIZ GÁLVEZ, A. M., «Burocracia y ascenso social en la Campiña de Córdoba: los Portilla 
y Gálvez de La Rambla», Ámbitos, n.º 2, 1999, p. 31.
17 Las obras llevadas a cabo desde hace meses en el archivo episcopal han provocado el cierre del 
mismo, por lo que no ha sido posible extraer más datos relacionados con los años en que Juan Portilla 
Gálvez estuvo en el seminario. Esperando que próximamente pueda ser completada esta información.
18 AOC, Córdoba, Despachos Oficiales, La Rambla, año 1799, caja 7335, legajo 1.
19 GUTIÉRREZ DE LOS RÍOS, A., «Galería de pinturas», Seminario pintoresco español, tomo II, 
n.º 26, 30 de junio de 1844, p. 206.
20 RAMÍREZ DE ARELLANO, R., «Diccionario biográfico de artistas de la provincia de Cór-
doba», Colección de documentos inéditos para la historia de España por el Marqués de la Fuensanta 
del Valle, tomo CVII, Madrid, 1893, pp. 183-184.
21 ARANDA DONCEL, J., «Un proyecto ilustrado…», op. cit., p. 41.
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Según el historiador local Francisco Valverde, en su Historia de Baena, obra 
redactada en el siglo XIX, Antonio de Monroy en 1790 tenía 10 hijos22, entre ellos 
Diego Monroy Aguilera, pintor que ingresó en la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando y cuya carrera profesional fue en constante ascenso23. Del mismo 
año, 1790, se conserva una carta manuscrita en el archivo histórico nacional dirigida 
a la duquesa de Baena apelando a su magnificencia, en la que decía que se hallaba 
en una situación algo precaria económicamente y ya debía mantener a una familia 
de 12 miembros: 
«F. 1: “Carta de D. Antonio Mariano Monroy, pintor en Baena”.
F. 2: “Señor, nunca volviera a tomar la pluma para cansar a vd. Si en su carta del 
5 de enero no me diera vd. alguna esperanza; con bastante violencia lo hago para mi 
extrema necesidad me impele para ello: también recelo si algún apasionado ha dado 
algún mal informe contra mí; pues me lo persuado a él ver el poco aprecio que vd. 
ha hecho a la obra. Como había yo de pensar que vd. no había de haber estimado 
una obra que por su particularidad merece estimación, pues no tengo noticia de que 
se haya hecho otra semejante…, pues viéndome cercado de tantos trabajos, y que no 
tengo más advitrios que la pintura para el sustento de doce personas, y que no separan 
las obras como era razón por que lo ignoran…”»24. 
En el siglo XIX estaba ya censado en Córdoba. Concretamente, el 1 de mayo 
de 1804, figuraba como pintor según un texto que reproduce Vigara Zafra: «…en 
cumplimiento de la comisión que se me ha encargado, he tomado las noticias que he 
podido, y digo, que en este ramo de pintura hay en Córdoba en el día, tres artífices, 
a saber: …D. Antonio Monroy, como de cincuenta años, sin oficial ni aprendiz…»25. 
Hasta ahora no se han conservado esculturas suyas o no se han identificado, 
aunque se le cita como escultor y pintor. De su pintura, Ramírez de Arellano opinaba 
que era fruto de su momento, caracterizada por un color hermoso y donde destacaba 
su dominio del dibujo y de la composición. Afirmaba también que en su momento 
estuvo considerado como uno de los mejores pintores andaluces26. En la historia de 
la pintura neoclásica cordobesa se le define como un artista del «tardobarroco», 
tanto por los temas que representaba como por la técnica empleada. En sus obras 
religiosas no es difícil de reconocer la influencia de Antonio del Castillo, a quién 
Monroy copió27.
22 RAMÍREZ DE ARELLANO, R., «Diccionario biográfico de artistas…», op. cit., p. 184.
23 VIGARA ZAFRA, J. A., Del gremio a la academia. El pintor Diego Monroy y la disolución 
del antiguo régimen artístico, Madrid, UNED, 2011, p. 21.
24 Archivo Histórico Nacional [AHN], Colección de autógrafos, sección Diversos-Colecciones, 
12, n.º 934.
25 VIGARA ZAFRA, J. A., «La academia como paradigma de ascenso profesional: el caso del 
pintor Diego de Monroy», Espacio, tiempo y forma, serie VII, historia del arte, n.º 22-23, 2009-2010, 
p. 148.
26 RAMÍREZ DE ARELLANO, R., «Diccionario biográfico…», op. cit., p. 183.
27 MARTÍN MARTÍN, F., «La pintura contemporánea en Córdoba», en Córdoba, Córdoba, 
Edición Gever, 1986, tomo III, p. 391.
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Dentro su labor retablística está documentado tan solo el dorado del retablo 
mayor de la parroquia de Nuestra Señora de los Remedios de Zuheros (Córdoba)28 
y el retablo-altar dedicado al arcángel San Rafael situado en la esquina de la Calle 
Candelaria con la calle Lineros de Córdoba, que fue inaugurado en 1801.
2.2.  Vicisitudes sobre el encargo de la obra
La capilla de los Gárate estaba situada en la cabecera del lado de la epístola de 
la parroquia de Nuestra Señora de la Asunción de La Rambla (Córdoba)29, en un 
espacio que ha sufrido diferentes cambios y actuaciones. Se sabe que antiguamente 
existió una capilla, haciendo pareja con la del Sagrario, cuya superficie fue cerrada 
y tabicada. El altar que ocupaba su frente, se hallaba adelantado hasta el muro 
principal y allí se levantaba el retablo dedicado a Nuestra Señora del Rosario, do-
nado por la familia de los Gárate, justo a continuación de la puerta de la sacristía30. 
Actualmente este espacio ha sido modificado recuperándose la antigua capilla y se 
halla dedicado a la advocación de la Virgen del Carmen. 
A finales del siglo XVIII y debido a los destrozos que en la zona causó el terre-
moto de Lisboa del año 1755, este lugar amenazaba ruina, al igual que el resto de 
la iglesia. El retablo se encontraba bastante maltrecho y pensando que su repara- 
ción podría resultar más costosa que realizar uno nuevo, el licenciado Juan Portilla 
Gálvez, presbítero de la parroquia, y fray Benito de Estrada, ministro del convento 
de la Santísima Trinidad, pidieron al señor obispo licencia para encargar una obra 
mediante una carta firmada el 17 de agosto de 1799. Se utilizaría para ello la Obra 
Pía dejada por Don Pedro López de Gárate, en la que se destinaban los fondos ne-
cesarios para su mantenimiento. Esperaban que el coste inicial de la obra fuera de 
seis mil reales y que estaría realizado en un plazo de uno o dos años. El proceso 
de aprobación de la obra duró un tiempo, ya que el señor Obispo solicitó ver y 
consultar los documentos relacionados con la obra pía, para poder comprobar que 
dichas premisas eran ciertas, así como asegurar que la justificación de los gastos 
estaban perfectamente cubiertos, sin descuidar los demás menesteres de la propia 
Obra Pía: «He recibido el testimonio de la Fundación del Patronato Obra Pia que 
fundó Don Pedro López de Gárate en la capilla de Nuestra Señora del Rosario de 
esta parroquial, que pedí un recibo con ocasión de su solicitud sobre hacerle un 
nuevo retablo…, y si los fondos que en el día hay en su ser son verdaderos sobran-
tes de las rentas del patronato, o si son capitales que deban imponerse y a cuánto 
ascenderán…»31.
28 AROCA LARA, A., «Escultura. Zuheros», en Los pueblos de Córdoba, tomo V, Córdoba, Ed. 
Caja Provincial de Ahorros de Córdoba, 1992, p. 1790.
29 RODRÍGUEZ MIRANDA, M. A., «El mecenazgo peruano de los Gárate en La Rambla», 
Congreso Internacional de Sur a Sur, Granada, marzo de 2017 (en prensa).
30 MARTÍNEZ LAMA, J., Historia de La Rambla y apuntes históricos y geográficos de las 
poblaciones de su partido, Córdoba, Diputación Provincial de Córdoba, 1985, p. 112.
31 AOC, Córdoba, Despachos Oficiales, año 1799, caja 7335, legajo 6, primera carta.
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A lo que el presbítero contestó: «…los fondos de que hablé a V.S.Y., en mi me-
morial que tenía la obra pía de Don Pedro López de Gárate,… para costear el retablo 
que necesita dicha capilla eran sobrantes de sus rentas en principio de septiembre 
de este año…, porque en este tiempo es cuando se ve y cuenta el dinero que tiene 
la obra pía, resultas de las dotes designadas en el año antecedente…, sin perjudicar 
a las dotes podíamos en un año o dos costear el retablo y demás que ocurriese al 
adorno de la capilla…, se puede ir costeando poco a poco el adorno de la capilla 
que ha llegado a mucha decadencia…»32.
A comienzos de diciembre de 1799, el señor Obispo concedió finalmente la 
aprobación para la ejecución de dicho retablo tras estudiar una copia de la Fundación 
del Patronato, así como del presupuesto y de su viabilidad, pidiendo que «mando se 
trace y forma por maestro inteligente el diseño y dibujo del tal retablo que deberá 
hacerse con toda sencillez, magestad y decoro…»33. 
Las obras avanzaban con rapidez y presteza a pesar del inconveniente que había 
supuesto rehacer todo el remate, cuando surgió un nuevo contratiempo. Otra fami-
lia local, los Ariza, también manifestaron su deseo de levantar un altar, que iba a 
estar dedicado a San Lorenzo –el patrón de la localidad– y cuya ubicación estaría 
muy cerca de la capilla de los Gárate: «Don Pedro Ariza Nieto, regidor perpetuo de 
este ayuntamiento, hombre piadosísimo y dedicado al culto en las iglesias de esta 
villa,…quería costear un retablo al Señor San Lorenzo, nuestro patrono, que en la 
antigua iglesia se hallaba en un nicho de yeso…»34. 
El maestro de obras contratado por los Ariza se percató de que el retablo de 
los Gárate iba a sobresalir demasiado de la pared y que posiblemente estorbaría a 
la entrada a la sacristía, además de que también sería un impedimento para la cele-
bración de la misa: «…Al tiempo de sentar su repisa y nuevo altar, abierta la puerta 
de la sacristía, se vió que el sacerdote dijese misa en ella se venía a estar línea reta 
con dicha puerta, que por el aire, y continuo uso de esta sería muy incómodo»35. 
Debido a esto Pedro de Ariza solicitó al señor obispo que, aprovechando las obras 
de la capilla de los Gárate, se intercambiaran los trabajos: «…habiendo de costear 
la Obra Pía de Garate un retablo, podían los patronos hacerle presente a V.Y. y 
poner el citado en el sitio de su capilla y en su lugar una pintura de San Lorenzo, 
que como es poco relieve no estorbaría a la entrada de la sacristía, con una colo-
cación quedaba el altar de Gárate correspondiente al del Sagrario que se halla en 
el correspondiente testero de la nave del otro lado, e igual en consonancia y el de 
San Lorenzo de pintura, correspondiente al de la otra nave…»36. 
¿Qué ocurrió definitivamente? De los documentos nada más se puede extraer, 
salvo que actualmente existe un pequeño retablo a modo de altar junto a la puerta 
32 Ibidem, legajo 6.
33 Ibidem, legajo 7.
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de la sacristía y que tal y como se dice en la carta, justo enfrente existe otro, exac-
tamente igual, dedicado a San Pedro. Ninguno cobija una obra pictórica, aunque sí 
hubo un tiempo en que el de San Lorenzo tuvo una pintura37.
En cambio, el que sí se ha conservado es el retablo de los Gárate diseñado por 
Monroy. El costo de su obra corrió a cargo de los ingresos de la Obra Pía –tal y 
como se había estipulado– y ascendió al principio a unos 6.000 reales: «…teniendo 
dicha Obra Pía en el día algún repuesto, que se puede sufragar el costo de dicho re-
tablo, y según se informa el nuestro maestro que ha hecho las demás obras ascenderá 
a seis mil reales; …los fondos de que hablé a V.S.Y, en mi memorial que tenía la 
Obra Pía de D. Pedro López de Gárate…, para costear el retablo que necesita dicha 
capilla eran sobrantes de sus rentas en principio de septiembre de este año…»38. 
Precio que se vio incrementado tras los cambios que sugirió el Sr. Obispo: «seguido 
le prevengo que dicho retablo se ha trabajado al frontal, en el día importa lo traba-
jado 6.155 reales, y todo el costo de este retablo ascenderá a 6.655 reales según el 
aviso del maestro…»39. A lo que hubo que sumar el coste del maestro de obras y 
carpintero local, Bartolomé Prieto y Zafra, al que le pagaron el 2 de septiembre de 
1800: «Como maestro carpintero que soy en la villa de La Rambla certifico que el 
retablo que por mi orden y dirección se ha hecho en la nueva parroquial de dicha 
villa, para el altar y capilla perteneciente a la Obra Pía que en ella fundó D. Pedro 
López de Gárate, se han gastado en maderas y manos 7.246 reales y 26 maravedíes, 
y para que conste lo firmo en La Rambla, Bartolomé Prieto y Zafra»40.
Actualmente la obra de los Gárate, identificada gracias a los dibujos de su ar-
quitecto, se halla a los pies de la nave derecha (Figs. 1 y 2), con una imagen de 
San Antonio en la hornacina central. Nada se sabe aún de cómo llega finalmente a 
esta ubicación ni de cuál fue la figura que llegó a presidirlo, tan solo que durante 
mucho tiempo estuvo ubicado en una pared lateral de la actual capilla dedicada a 
la Aurora, y que quizás por eso la historiografía local siempre pensó que esta era 
la capilla de los Gárate y este, su retablo.
2.3.  Análisis artístico del retablo
En el diseño elaborado por Monroy (Fig. 3) se puede ver que se trata de un 
retablo compuesto por una mesa de altar, un solo cuerpo principal con una calle y 
remate, con un perfil ligeramente curvo (Fig. 4). 
En el centro se sitúa una hornacina, flanqueada por dos parejas de columnas 
que sostienen un entablamento. El banco es muy sencillo, no lleva ningún tipo 
de decoración ni adorno, tan solo una división vertical que se corresponde con la 
cavidad central. Este hueco se concibe como un arco triunfal de medio punto, que 
ornamenta su intradós con una moldura vegetal tallada sobre la madera. En las en-
37 MARTÍNEZ LAMA, J., Historia de La Rambla…, op. cit., p. 112.
38 AOC, Córdoba, Despachos Oficiales, año 1799, caja 7335, legajos 1 y 6.
39 Ibidem, legajo 9.
40 Ibidem, legajos 17 y 19.
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Fig. 1.  Retablo.
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jutas aparece un triángulo ligeramente marcado, con un lado algo curvo siguiendo 
las líneas del arco de medio punto liso. Las dos parejas de columnas son de orden 
corintio, con fuste liso y basamento moldurado; tipología de sostén muy utilizado en 
el siglo XVII. Posteriormente, a lo largo del setecientos, se fueron sustituyendo por 
las salomónicas y por los estípites41. Esta utilización en La Rambla de la columna 
corintia nos vuelve a la época purista del seiscientos, en pos de ese movimiento 
neoclasicista que se estaba imponiendo ya en el mundo de la retablística. Sobre ellas, 
se levanta un entablamento con arquitrabe con sus platabandas, friso totalmente liso 
y cornisa con moldura tallada. El frontón, que se alza sobre dicho entablamento, 
es ligeramente curvo y partido. En el centro hay un gran medallón decorado con 
el emblema de María, enmarcado por volutas enroscadas y culminado con corona 
y cruz de brazos planos. Debajo de la alegoría mariana aparecen sendas hojas de 
«palma de cades», que simbolizan una metáfora del Eclesiástes relacionada con la 
exaltación de la Virgen42 y utilizado en las Inmaculadas para encarnar su condición 
41 RAYA RAYA, M. A., Retablo barroco cordobés, Córdoba, Monte de Piedad y Caja de Ahorros 
de Córdoba, 1973, p. 137.
42 SALVADOR GONZÁLEZ, J. M., «Metáforas florales en la iconografía mariana bajomedieval 
a la luz de las fuentes patrísticas y teológicas», Eikón Imago, n.º 6, 2014, p. 15.
Fig. 2.  Otra perspectiva del retablo en su ubicación actual.
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Fig. 3.  Dibujo original del alzado del retablo [AGO].
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de limpia concepción y en el resto de imágenes marianas, para hacer referencia a la 
condición de María como Reina de los Cielos43. A ambos lados de este óvalo central, 
se colocaban sendas parejas de jarrones tipo «medicis» con tapa en punta.
Cuando dicho boceto fue enviado al Sr. Obispo, este determinó que la estruc- 
tura del remate había de modificarse. Estimaba que era demasiado recargado –como 
ya se ha dicho anteriormente– y se instaba a la discreción, por lo que pidió se redu-
jera a un óvalo central –o a lo sumo un triángulo–44. El cambio fue drástico; todo 
el remate se redujo a un sol con rayos lisos de diferente tamaño, en cuyo interior 
se apreciaba la figura de una paloma con las alas desplegadas, símbolo del Espí- 
ritu Santo (Figs. 5 y 6), muy cercano al coronamiento diseñado por Ventura Rodrí-
guez en el año 1774 para el retablo de la capilla de San Ildefonso de la Catedral 
de Toledo45.
La estética de esta máquina es la respuesta evidente al nuevo lenguaje neoclásico, 
que se impondrá durante toda la primera mitad del siglo XIX46. El terremoto de 
Lisboa y los destrozos que provocó serán una de las causas más importantes para 
el desarrollo de estos retablos clásicos, con estilos impuestos desde la nobleza y las 
43 DE LA CAMPA, R., «La palabra materializada: y el verbo se hizo imagen. Aproximación al 
lenguaje plástico de la imagen sagrada mariana», Congreso Imagen y Apariencia, Murcia, 2008, p. 6.
44 AOC, Despachos Oficiales, año 1799, caja 7335, legajo 8.
45 MARTÍN SÁNCHEZ, J., «El retablo de la capilla de San Ildefonso y la renovación estética 
de la catedral de Toledo», España y América entre el Barroco y la Ilustración (1722-1804), León, 
Universidad de León, 2005, pp. 502 y 507.
46 RODA PEÑA, J., «El ayuntamiento de Sevilla y el retablo mayor neoclásico de la parroquia 
de San Roque», Laboratorio de Arte, n.º 13, 2000, p. 212.
Fig. 4.  Dibujo original de la planta del retablo [AGO].
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Fig. 6.  Remate actual del retablo.
Fig. 5.  Dibujo original de la modificación del remate del retablo [AGO].
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altas élites de las capitales47. Retablos parecidos a este se pueden encontrar en otros 
lugares, como por ejemplo el del Santísimo Cristo de la Columna de la iglesia de 
San Pedro y San Pablo de Granada, elaborado tan solo unos años antes al rambleño, 
1796, por Tomás Hermoso, que reproduce la misma solución central, flanqueada por 
dos parejas de columnas corintias que soportan un entablamento y un remate, que 
en el caso granadino es algo diferente48.
47 AMORES MARTÍNEZ, F., «Los retablos y esculturas neoclásicas de la iglesia parroquial de 
Villaverde del Río», Laboratorio de Arte, n.º 14, 2001, p. 298.
48 PEINADO GUZMÁN, J. A., «El retablo del Santísimo Sacramento de la Columna de la 
Iglesia Parroquial de San Pedro y San Pablo de Granada. Autoría de Tomás Hermoso y otras notas 
documentales», Erebea, revista de humanidades y ciencias sociales, n.º 5, 2015, p. 278.
